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El modelaje de las formas l. En una olvidada película yugoslava titu-lada Artificial Paradise ( 1990), dirigida 
por Kapo Godina, se recreaba un episodio de la vida 
de Fritz Lang acaecido en 1915. Durante la primera 
guerra mundial, el futuro cineasta huyó de un campo 
de prisioneros francés y pasó una temporada en la 
Eslovenia austrohúngara. Allí, Lang se instaló en 
casa de Karold Gatnik, un abogado especialista en 
arte e incipiente cineasta amateur que le despertó el 
gusto por la escultura. En aquel ambiente monótono, 
el futuro director modeló dos esculturas. Este hecho 
era para los responsables de At·tificial Pat·adise un 
factor premonitorio de su futura actividad artística 
como cineasta. Este recuerdo sacado de un film me-
diocre que muestra a Fritz Lang en el despertar de 
su vida artística me sirve de pórtico para articular 
una serie de reflexiones sobre el acto de modelar una 
materia en cine. Los grandes cineastas son sobre 
todo unos creadores de formas que ponen en escena 
una serie de situaciones y movimientos para acabar 
configurando un relato. 
En un interesante artículo sobre la relación que se 
establ ece entre Lang y la escultura, Henri Foucault 
considera que el trabaj o que Lang lleva a cabo en su 
filmografía puede llegar a emparentarse con el de los 
grandes escultores, porque en su ci11e no cesa de 
perpetrarse un trabajo de orientación de la mirada del 
espectador mediante la organización de unas formas 
y la construcción de un punto de vista que debe ser 
esencial para la comprensión de la obra (1). Al ha-
blar de las virtudes de la puesta en escena "escultóri-
ca" de Lang, Henri Foucault no se refiere a su traba-
jo en Alemania corno autor de una serie de especta-
culares producciones realizadas bajo los auspicios de 
la UF A, sino a su trabajo más modesto en Holly-
wood, concretamente a una películ a llamada Clash 
by Night (1952), ambientada en una comunidad de 
pescadores que, en su momento, fue vista por algu-
nos como una discreta obra menor en la que era 
dificil reconocer a ese viejo genio de la construcción 
de formas cinematográfi cas llamado Fritz Lang. 
En Jos años sesenta, corrió por el mundo de la críti-
ca una cierta leyenda en torno al poder demiúrgico 
de Lang, sobre el modo en que ese "escultor" de 
formas era capaz ele evidenciar su poder como ma-
nipulador de la puesta en escena. Se habló de que 
Lang había llevado a cabo un cierto juego de auto-
conciencia cercano al llevado a cabo por Alfred 
Hitchcock con las apariciones de su fi gura en la 
primera bobina del metraje de sus películas. En el 
caso de Lang, la autoconciencia era revelada por la 
existencia de un detalle: la aparición en fugaces "in-
sertos" de su mano (2). Así, se afirmaba que el 
primer plano de la mano de Dana Andrews en los 
momentos final es de Más allá de la duda (Beyond a 
Reasonable Doubt, 1956) no era más que un "inser-
to" de la mano de Lang. Una mano que en otras 
muchas películas había llegado a sustituir la mano de 
sus personajes. La leyenda del poder demiúrgico de 
las manos de Lang como las manos que modelan -o 
esculpen- la materia fílmica fue alimentada sobre 
todo por la crítica francesa, especialmente por Jac-
ques Rivette en un artículo en Cahiers du Cinéma 
titulado de forma clarividente: "La main" (3). El texto 
estaba centrado básicamente en el trabajo de puesta 
en escena de Más allá de la duda, y en él, Rivette 
intentaba revindicar el sentido de la abstracción y de 
la esencialidad hacia el que Lang había desembocado 
en sus últimas películas americanas. Para Rivette, en 
estas películas la puesta en escena funcionaba sin 
embellecimientos gratuitos, convirtiéndose en una 
clara y sistemática interpretación del guión, en un 
trabajo exento de toda forma retórica. El minimalis-
mo, a partir del cual había sido construida la pelícu-
la, se traducía en un proceso de abstracción formal 
y en la posibilidad de convettir la película en diagra-
mática hasta el punto de que los personajes, que se 
movían en un mundo delimitado por escasos espa-
cios, podían acabar s iendo reducidos a conceptos 
que abocaban al espectador hacia la refl ex ión. 
La reivindicación de Rivette constituye un hito crí-
tico clave para la revalorización de la puesta en 
escena de la etapa americana de Lang y para empe-
zar a romper con los múltiples prejuicios que in fra-
va loraron el trabajo de esculhtra de formas de l 
Lang americano respecto al Lang alemán. Algunos 
nostálgicos de la gran forma cinematográfica con-
sideraban que los productos realizados en Holly-
wood no eran más que simples encargos de obras 
de género perfectamente adaptados a la dinámica 
de los estudios y en los que el control demiúrgico 
de las formas se había diluido. En cierto sentido, el 
escultor Fritz Lang era sobre todo ese cineasta ale-
mán capaz de construir grandes espacios arquitec-
tónicos como las catacumbas de la ciudad obrera 
de Metrópolis (Metropo/is, 1927) o las cloacas ur-
banas de M, el vampiro de Düsseldorf (M, 193 1 ). 
En cambio, en su etapa americana, la puesta en 
escena era más transparente, menos imaginativa. 
La única excepción eran algunos momentos brillan-
tes de sus primeros films americanos como la es-
cena del linchamiento de Furia (Fury, 1936), la 
huida ele la cárcel que Henry Fonda lleva a cabo en 
Sólo se vive una vez (You Only Live Once, 1937) 
o la persecución en e l metro de Londres de El 
hombre atrapado (Man Hunt, 194 1 ). Unos mo-
mentos de cine expres ivo en los que la "artisticidad" 
languiana se ponía de manifiesto atentando contra 
la linealidad del relato hollywodiense y contra la 
representación propia del c ine clásico tradicional. 
Algunas de estas ideas aún continúan presentes en 
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la obra de algunos reconocidos estudiosos de Lang. 
Así, en uno de los más interesantes trabajos que se 
han escrito sobre el director en los últimos aíios, 
Tom Gunning continúa revalorizando el trabajo de 
las primeras películas americanas frente al de las 
últimas, a las que considera como encargos que 
fueron reiv indicados por la crít ica francesa porque 
se ajustaban plenamente al ideal baziniano de obras 
sin un es ti lo que se hiciera claramente visible ( 4). 
El propio Lang se encargó de desmentir el mito de 
que Hollywood había eclipsado al gran creador de 
formas y lo hizo con un gesto destinado a perpetrar 
su memoria hacia la posterioridad. En los años se-
senta, cuando se había retirado del cine, Lang depo-
sitó sus dibujos, sus s!OJ)Iboards y sus anotaciones 
de rodajes en la Cinématheque Franc,:aise, donde tra-
bajaba su buena amiga Lotte Eisner. Estos documen-
tos conciernen sobre todo a la etapa americana y son 
un válido testimonio de cómo el trabajo de escultura 
de formas continuó marcando su labor en Holly-
wood y cómo su trabajo de diseño de espacios y 
situaciones era básico para crear la lógica visual de 
cualquier película (5). Estos grabados nos indican 
que Lang era un maniático de la puesta en escena y 
que a lo largo de su filmografía estableció un camino 
hacia la depuración forma l. Su concepción del stOI )I-
board no se basaba en la elaboración de esbozos de 
fotogramas que determinaran la plástica de cada es-
Más allá de la duda 
cena, sino básicamente en la elaboración de espacios 
que determinaran la situación de los ángulos de cá-
mara y de los movimientos de los personajes. En el 
libro de entrevistas con Peter Bogdanovich, el propio 
La ng se encarga de definir su método cuando, a 
propósito de la colaboración con el reputado guionis-
ta Dudley Nichols en El hombre atrapado, afi rma 
que "siempre exijo dibujos exactos del plató, y me 
siento allí y decido mis ángulos, si necesito una 
lente de 35 o de 50 o de 25 mm. Así sé exactamente 
cómo la escena debería ser filmada, entonces tam-
bién sé como deberían moverse los personajes de la 
escena" (6). 
A pesar de ajustarse a los parámetros impuestos por 
el cine clásico hollywodiense, la puesta en escena 
languiana alcanza una gran complej idad, sobre todo 
cuando tomamos conciencia de que detrás de sus 
dibujos, esquemas y estudios escénicos se esconde 
una reflexión sobre la visibilidad y sobre la posición 
del espectador frente al mundo. 1 ntentar de fin ir las 
múltiples estrategias que marcan la puesta en escena 
visual y sonora en las obras de Lang de la etapa 
americana es, por lo tanto, una labor que excede 
considerablemente los márgenes de un artículo. De 
todos modos, puede llegar a ser útil pensar la puesta 
en escena a partir de algunas ele sus características 
esenciales como son, por ejemplo, la visibilidad y la 
inmediatez. 
2. L os límites de la visión 
Algunos de los títulos más notables del cine de Fritz 
Lang esconden en su interior una posible historia que 
contradice la historia central que ha s ido relatada y 
que s irve para poner a prueba los límites de la visión 
del espectador. Esta o tra historia se desarro lla de 
forma paralela al relato principal, a partir de aquello 
que no muestran pero sugieren las e lipsis y las múlti-
ples informaciones sonoras que puntúan las princi-
pales in formaciones visuales. La existencia de esta 
historia sólo nos es desvelada al final, cuando e l 
metraje se ba agotado y ya no tenemos tiempo para 
rebobinar mentalmente las situaciones que nos han 
s ido mostradas. El juego que pone en evidencia esta 
doble historia puede ser presentado, a veces, como 
un inteligente golpe de efecto, cuyo ejemplo prototí-
pico sería la revelación de la naturaleza onírica del 
relato con el que se cierra La muj e•· del c uadro 
1\Jás aiJá de la duda 
(The IVoman in the Window, 1944). Sin embargo, la 
existenc ia de esta doble historia nos incita a pensar 
que .las mej ores películas de Lang no son más que el 
anverso de otras películas posibles que se han cons-
truido de forma parale la, a partir de las costuras del 
trabajo de puesta en escena, y cuya auténtica s igni fi-
cación no puede ser atrapada sólo en una primera 
visión, s ino en las sucesivas visiones del fi lm a las 
que Lang, como auténti co demiurgo de la represen-
tación, de forma indirecta, parece convocarnos. 
El caso más conocido de este doble juego es el que 
Fritz Lang nos propone en Más allá de la duda, el 
film que curiosamente cierra su etapa americana y 
que constituye uno de sus máximos ejercicios de 
depuración y de simplificación formal de su puesta 
en escena. La historia oficial de la película se centra 
en la trayectoria de un reputado novelista que, a raíz 
de la sugerencia de su suegro, se convierte en coba-
6 1 
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ya de un experimento consistente en declararse cul-
pable de un asesinato para demostrar la inaceptabili-
dad de la pena de muerte porque, debido a las fla-
quezas de la verdad humana, existe siempre el riesgo 
de condenar a un inocente. De forma aparente, la 
historia central de Más allá de la dud a enlaza con la 
de F uria porque cuestiona la arbitrariedad de la pena 
de muerte entendida como un acto de linchamiento 
perpetrado bajo el auspicio de la justicia. Más allá 
de la duda cierra, de este modo, con gran habilidad 
el círculo que Lang, en su etapa americana, ha cons-
truido alrededor de los límites de la justicia. Sin em-
bargo, en sus momentos finales, Lang nos propone 
un giro que nos sitúa al límite de lo verosímil al 
demostrarnos que el protagonista era un despiadado 
asesino que se aprovechaba de su puesta en escena 
criminal para ocul tar el asesinato de su primera es-
posa, una actr iz de cabaret. Tal como ha cerli ficado 
Raymond Bellour, si estudiamos algunas acciones 
del film que se desarrollan fuera del campo visual, 
como la llamada telefónica que interrumpe la escena 
de amor entre el protagonista, Tom Garrett (Dana 
Andrews) y su futura esposa (Joan Fontaine), vere-
mos que el personaje elíptico de Patty Gray (la chica 
asesinada) ocupa un lugar destacado en las costuras 
del relato hasta el punto de ser la protagonista del 
entramado de otra historia de celos, asesinato y frus-
tración. AL final, desveladas las dos posibles histo-
rias, Más allá de la dudn se transforma, sobre todo, 
en una película sobre el problema del vértigo que 
suele acompañar a la ex istencia en un mundo en el 
que la justicia, la prensa y el poder se rigen bajo el 
imperio de las apariencias (7). La ley es la única 
garante del orden humano, pero ésta es imperfecta 
porque se encuentra condicionada por el devenir de 
un mundo convertido en puesta en escena que gene-
ra la duda sobre la garantía de la racionalidad. Las 
instituciones controlan la visión del mundo y crean 
determinadas esferas de visibilidad que acaban pro-
vocando una sensación contradictoria de verdad. 
Para Fritz Lang, el problema central de la nueva 
sociedad moderna reside en que el mundo se ha 
convertido en un lugar lleno de contrad icciones en el 
que la subjetividad humana no cesa de chocar contra 
una objetividad fi cticia construida a partir de los 
múltiples refl ejos del mundo real. 
Abandonemos el doble j uego de 1\lás a ll á de la duda 
para centrarnos en otro interesante juego acerca de 
la doble visión situado en el epicentro de una de sus 
primeras películas americanas, Sólo se vive una 
vez. En un momento del fi lm, el director nos invita a 
as istir a un atraco, pero nos esconde algunos signi fi-
cativos datos sobre lo que rea lmente acontece. La 
secuencia nos muestra a un individuo que se coloca 
una máscara de gas en el interior de un furgón. La 
máscara no nos deja ver la identidad del personaje y 
nos somete a un extrafío principio de duda. Siguien-
do la lógica de la identiJi cación del cine clásico, el 
atracador parece ser el protagonista del fi lm, el desa-
fort unado Eddie Taylor (Henry Fonda), al que en la 
escena anterior hemos visto despidiéndose brusca-
mente de su j e fe y declarándole su di ficultad para 
poder seguir siendo honrado. Este proceso de identi-
fi cación se encuentra incrementado por la ex istencia 
de una falsa pista: unas manos con guantes que de-
j an ver de forma evidente un sombrero con las ini-
ciales E. T. En una escena anterior, Lang ya había 
dedicado un primer plano al mismo sombrero. En el 
transcurso de la secuencia seguimos las acciones del 
personaje y comprobamos que su intención es la de 
crear el caos en la visión, ya que con unas granadas 
lacrimógenas pretende llenar e l campo de su vis ión 
de humo para poder actuar con mayor solvencia y 
despistar a quienes le están mirando. Esta sensación 
de caos, y de escamoteo de una parte esencial de la 
visión, que se halla incrementada por el espesor de 
la lluvi a, también nos afecta a nosotros, los espec-
tadores privilegiados de la representación, que aca-
bamos obteniendo una vi sión impresionista del atra-
co, muy poco nítida y perfectamente alejada de las 
coordenadas de cierto c ine clás ico que desea mos-
trarlo todo. U na construcción del atraco que apare-
ce rimada por el montaj e y por una brillante puesta 
en escena que, tal como nos indica Lotte H. Eisner, 
está más cerca de los postulados de algunos mo-
mentos de El doctor Mabuse (Dr. Mabuse, der 
Sp ieler, 192 1-1 922) y de M , el vampiro de 
Düsseldo r f que de los estándares establecidos por 
e l cine negro hollywoodiense (8). 
Mediante un cambio de p lano por corte, puntuado 
por unos breves engarces sonoros, vemos a Eddie 
Taylor empapado por la lluvia que llega a su casa 
donde le esp era su fiel esposa Joan (Sylvia Sidney). 
Eddie confiesa a su mujer que la polic ía lo busca y 
que lo acusan del atraco que no ha cometido. Eddie 
muestra un fragmento del periódico donde se indica 
que se ha encontrado un sombrero con sus iniciales. 
Desde el primer momento, Joan cree firmemente en 
su inocencia y decide ayudar a su esposo, por lo que 
le aconsej a que se entregue a la justi cia, ya que 
debido a su condición de three-lime loser (condena-
do tres veces), si llega a escaparse nunca podrá 
probar su inocencia. La escena entre Eddie y Joan 
propone un cambio en el proceso de identificación 
del espectador. De repente, nos olvidamos del atra-
cador Eddie para identificamos con el indi viduo aso-
cial que es víctima de las injusticias de la rueda del 
destino. Los espectadores admitimos, de forma cie-
ga, su inocencia sin preguntarnos cuá les son los 
límites de la verdad que exponen los personajes y el 
sentido real de lo que Lang ha decidido mostrarnos. 
Tal como sugiere George Wilson, la hipótesis de que 
sea efectivamente Eddie la persona que efectúa el 
robo y que, en vez de ser un personaje inocente con 
el que nos identificamos, acabe s iendo, realmente, el 
atracador de la máscara de gas y el auténtico culpa-
ble del atraco podría llegar a otorgar otra dimensión 
Sólo se vive una vez 
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l\ lientras Nueva Yorl< duerme 
a l relato. Esta dimensión haría surgir otra hi storia 
que descompondría la historia oficial (9). 
En el transcurso de la escena del atraco, en la que de 
forma deliberada se nos escamotea una parte impor-
tante de nuestra vis ión como espectadores, Lang no 
ha hecho más que jugar con los límites que impone 
el punto de vista de cada personaje resp.ecto a los 
l\ lientras Nueva York duerme 
hechos relatados, provocando que caigamos cons-
tantemente en las trampas propias de la identifica-
c ión cspectatorial. Lang nos escamotea una parte de 
la visión para tendernos una trampa con la que pare-
ce sugerirnos que la fe c iega en la verdad de los 
relatos no es más que un engaño. Nuestra visibilidad 
como espectadores está excesivamente atrapada por 
la confianza que nos inspira la verdad de una puesta 
en escena que, a veces, nos proporciona un conoci-
miento incompleto de lo acontecido. Tal como indica 
acertadamente Tom Gunning, Lang no cesa de con-
vertirnos a nosotros, como espectadores del film , en 
"prisioneros de los límites de nuestra propia visión" 
( 1 0) . Esta declaración de Tom Gunn ing aparece en 
el interior de un estudio sobre Lang cuyo subtítulo 
nos sugiere que su cine puede considerarse como 
una alegoría de la vis ibilidad en el mundo moderno. 
Una reflexión sobre el modo como nosotros cons-
truimos la realidad en un mundo en el que los s iste-
mas de representación son falsos y en el que las 
vis iones parciales quieren ser paradigma de una ver-
dad más amplia. 
Al examinar las películas más destacadas de la etapa 
americana de Lang comprobamos que esta alegoría 
sobre los límites de la vis ibilidad no cesa de estar 
presente y que se pone de m a ni tiesto a partir de las 
formas de ver de los múltipl es personaj es que inun-
dan su cine. En Furia, por ejemplo, una mirada etl'Ó-
nea y parcial acaba convirtiendo al protagonista en 
un fal so culpable y otra mirada -la de una cámara de 
cine- acabará desvelando la identidad de los seres 
exaltados que han superpuesto sus instintos, y su 
creencia en la visión errónea de los hechos, a las 
reglas de la racionalidad humana. En Mientras Nue-
va York duerme (IV!tile tite City Sleep, 1956), una 
mirada de deseo provocará que el psicópata asesine 
a sus víctimas y una mirada de interpelación, desde 
un aparato de televisión, hará que el mismo asesino 
construya la imagen de una mujer que se construye 
como cebo expiatorio y como objeto del deseo. El 
poder de una mirada azarosa de un cazador p erdido 
podría haber cambiado el destino de la historia, tal 
como nos sug iere con gran inteligencia la escena de 
apertura de El hombre atrapado. También resulta 
s igni ficativa esa mirada del niño Jo l111 Mohune que 
descubre, en el rostro de un ángel s in oj os -por 
tanto, sin mirada-, la puerta de acceso al lado oscuro 
de la ex istencia en la apertura de Los contrabandis-
tas de Moonfleet (Mooujleet, 1954). Podríamos se-
guir relatando múltiples ejemplos, extraídos de cada 
una de las películas de Lang, y comprenderíamos que 
las visiones parciales del mundo que poseen los per-
sonajes son un factor determinante del trabajo que el 
cineasta lleva a cabo mediante la puesta en escena. 
Tom Gutming piensa que, como cineasta surgido de 
un pensamiento posromántico basado en la cons-
trucción de la representación como alegoría del 
mundo, que la alegoría de la vis ibilidad condiciona 
todo el cine de Lang. Su estilo del montaje paralelo 
parte de la creación de un sentido de la omnisciencia 
del espectador a partir de unos personajes que sólo 
tienen un punto de vista parc ial. Lang nos ofrece el 
punto de vista limitado de un personaje, obligándo-
nos a identificarnos con él, creándonos una tensión 
permanente con el sentido narrativo generado por la 
omnisciencia (JI). 
Las estrategias de la puesta en escena languiana se 
oponen rad icalmente a las establecidas por Alfred 
1-Iitchcock, quien juega constantemente con el cono-
c imiento superior que el espectador posee de las 
acciones respecto al conocimiento que tienen los 
personajes. El juego de perspectivas cognitivas entre 
un espectador que lo sabe todo, y unos personajes 
que no saben lo que el espectador sabe de e llos, es el 
que acaba creando el suspense. En el cine de Lang, 
el suspense sólo aparece en determinadas ocasiones, 
porque lo que los espectadores sabemos en sus pelí-
culas nunca es garantía de una verdad absoluta, ya 
que esta verdad aparece como una verdad parcial 
sólo sujeta a las perspectivas de cada personaje. Lo 
que realmente interesa a Lang es la ambivalencia. Tal 
como certifica Raymond Bellour, mientras en el cine 
de Hitchcock e l suspense "surge de la captura de 
determinados puntos de vista, en el cine de Long 
existe sobre todo una angustia por los acontecimien-
tos capturados a partir de miradas y ángulos discor-
dantes" ( 12). La película es sobre todo para Lang, 
tal como sugiere Jean-Ciaude Biette, "un continuum 
indivisible de realidades humanas atrapadas por un 
movimiento complejo de puntos de vista que resue-
nml en el conjunto a partir de sus perspectivas mo-
rales, políticas o históricas" (13). 
3. La inmediatez y la esencialidad 
Muchas películas de Lang se abren de forma preci-
pitada, como si se materializara la captura al azar de 
un gesto fundamental , cuya dimensión fin al puede 
ser trágica y abrir las puertas a otra mecánica inexo-
rable que afecta a los demás personajes del relato 
como es la mecánica de l destino. Tal como ha indi-
cado Vicente Sánchez-Biosca, estos arranques apa-
recen como "cuerpos extralios en el interior de un 
film, desestabilizando la narración y, sin embargo, 
u110 percepción apresurada no deja de percibir la 
estrecha relación que mantiene, pese a todo, con el 
relato en su conjunto, con la estructura de las accio-
nes, sobre todo por la forma particular en que con-
vocan el azar" (14). E n la mayoría de los casos 
parece como si el espectador fuera invitado, de en-
trada, a as istir a un acto impúdico que se realiza de 
forma inmediata ante sus ojos, del que de momento 
desconocemos su trascendencia, pero del que el re-
lato acabará dando cuenta de su itnportancia. E ncu-
bridora (Rancho JVOiorius, 1952) se abre con la ima-
gen de una pareja b.~sándose. La irrupción brusca de 
la imagen del beso pone al espectador en una s itua-
ción comprometida, ya que se le permite as istir a 
una promesa de fe licidad que el destino trágico de la 
vida no puede asumir y que la rueda de la forhma 
tampoco puede llegar a aceptar. La promesa sellada 
por el beso no tarda mucho en trans formarse en 
frust ración personal, en el último gesto de un amor 
perdido, a partir del cual se acumulará un od io laten-
te que alimentará e l relato. Así, Vern (Arthur Kenne-
dy), el héroe que besaba a la chica y que en la 
primera escena soñaba con un p lácido rancho fron-
terizo, se convertirá en el caballero errante, en e l 
viajero exiliado obsesionado por la búsqueda de un 
lugar mítico escondido en uno de esos confines cer-
canos al fin del mundo. Mientras el caballero errante 
cabalga, la canción de gesta que puntúa los tíhtlos de 
crédito pregunta: "¿Dónde está Chuck-a-Luck? Na-
die lo sabe, los muertos no hablan de/lugar. Así, sin 
descanso, el hombre sigue su búsqueda. En otoiio, 
en invierno, hacia el sudoeste". La errancia está 
alimentada por la venganza y el fin lógico del viaje no 
es otro que la muerte. Yern, el caballero de la histo-
ria, no busca ningún Grial porque todos sus movi-
mientos son falsos movimientos y los senderos del 
camino prefiguran una lenta caída hacia la oscuri-
dad. E l personaje debe vivir una historia de odio, 
asesinato y venganza que desemboque en el dest ino 
trágico que el film expone bruscamente desde la in-
mediatez de la primera escena. El brusco inicio de 
Encubridora nos permite reflexionar sobre un hecho 
clave del cine de Lang, su apego constante al pre-
sente y su sentido extraordinario de la inmediatez. En 
sus películas, Lang siente una necesidad imperiosa 
de construir continuamente las acciones como he-












de gravitar el peso del instante y el juego constante 
con las múltiples incertidumbres propias del azar. 
Sin embargo, el ejemplo de Encubridora nos permite 
establecer una curiosa reflexión acerca de la tempora-
lidad de la puesta en escena y las formas de constmc-
ción del drama que se llevan a cabo en el cine de 
Lang. Encubridora es una de las pocas películas de 
Lang que parte de uno de los principios claves del 
cine clásico hollywoodiense, la idea del trauma como 
factor del pasado que puede gravitar sobre el mundo 
presente que nos es mostrado. En Johnny Guitar 
(Jolmny Cuitar, 1954), de Nicholas Ray, por ejemplo, 
westem con el que muchas veces se ha querido com-
parar Encubridora, existen unos hechos traumáticos 
que pennanecen escondidos al espectador, pero que 
nos son desvelados, con cuentagotas, mediante diálo-
gos, acciones o pequeños gestos. As í, a medida que 
avanza la bjstoria sabemos que Jolumy y Vienna vivie-
ron una vieja historia de amor, que Johnny fue un 
pistolero desalmado y que un acontecimiento previo le 
llevó a abandonar las armas. En Encubridora, el per-
sonaje principal pierde su amor y este hecho lo lanza a 
la meda del destino; sin embargo este acto traumático 
ha sido mostrado frontalmente por Lang. En determi-
nados momentos e l trauma gravita sobre el relato, 
pero no condiciona y no determina la puesta en esce-
na. La melancolía que marca el movimiento de los 
personajes en Johnny Guita•· hace que el pasado 
actúe como una capa superpuesta sobre el presente. 
En cambio, Vern, como s i fuera un auténtico Alí 
Babá, penetra en el imperio de Altar Keane (Mat·lene 
Dieh·ich) y una vez allí, obsesionado por la venganza, 
vive el devenir de los hechos. 
El sentido de venganza también es fundamental en 
Los sobornados (The Big Heat, 1953), ya que, de 
forma precipitada y sorprendente, el policía Dave 
Banion pi erde a su mujer en un atentado terrorista. 
Lang no nos muestra los hechos, pero nos impacta 
por la proximidad de una tragedia resuelta fuera del 
campo visual y presente en el campo sonoro. Mien-
tras Hitchcock habría advertido al espectador sobre 
el peligro de la bomba colocada en el coche del 
protagonista y habría creado una tensión con la ig-
norancia de los personajes, Lang nos introduce el 
atentado fronta lmente, como una explosión sorpresa 
que desestabiliza el devenir del relato y provoca un 
trauma. Una vez perpetrados los hechos, la vida para 
Dave Banion continúa, debe llevar a cabo su vengan-
za. A pesar de que siente e l dolor de la ausencia, se 
s iente atrapado por la lógica de una investigación de 
la que Lang no cesa de mostrarnos los hechos esen-
ciales. 
El trauma del pasado queda ocultado por el ritmo 
acelerado del presente, por el encadenamiento brus-
co de los hechos, por el devenir de esta rueda de la 
fortun a que impone la maquinaria del destino, por la 
fuerza del demiurgo que dirige la representación. 
Lang no construye la puesta en escena a partir del 
trauma, s ino desde la inmediatez, a partir de l movi-
miento brusco de una acción que avanza vertig ino-
samente, según las leyes de leuzianas de la imagen 
en movimiento, hacia una dirección perfectamente 
vectorizada. E n todos estos casos, la puesta en es-
cena languiana se basa en la esencialidad, en la 
captura de los detalles básicos para construir una 
his toria en el mínimo tiempo posible s in caer en 
ningún ejercicio retórico, ni buscar ninguna forma 
de belleza que certifique la expresividad de las imá-
genes. 
Para Fritz La ng, la puesta en escena debe ser sobre 
todo física, debe poner los personajes a la altura del 
espectador para que éste se s ienta atrapado por el 
vértigo impuesto por el relato. Debe reconocer el 
peso de su presencia, sentir que sus cuerpos han 
s ido modelados por el poder demiúrgico del cons-
tructor de formas. Tal como reconoce Bernard E i-
senchitz, en el cine de Lang "la puesta en escena 
debe ejercitarse sobre el espectador, y, por lo tanto, 
hay que organizar todos los elementos necesarios 
para la reflexión" ( 15). Para Lang esta reflex ión no 
puede basarse en lo superfluo y debe llevarse a cabo 
en el interior de una obra que empieza bruscamente 
como s i algo hubiese s ido decidido y puesto en mar-
cha inexorablemente y finali za, generalmente, con el 
clásico The End, que se hace presente an tes del últi -
mo fund ido en negro, testimoniando que el relato 
debe finali zar antes de que se caiga en la tentación de 
crear un epílogo, cuando todo lo bás ico ya ha sido 
mostrado y contado al espectador. 
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